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Resumen: Los estudiosos han analizado los numerosos cruces intertextuales existentes 
entre la fábula y la comedia aristofánica; sin embargo, el género fabulístico ha 
tenido sobre la obra de Aristófanes una incidencia más profunda que no se 
limita a la mera relación de intertextualidad, sino que ha operado como 
modelo, junto con otros géneros, en la construcción del par cómico 
aristofánico. Este trabajo intenta demostrar la existencia de un par cómico en la 
fábula, integrado por dos personajes opuestos y antagónicos, el burlador y el 
burlado, que influye sobre el par aristofánico. La comedia temprana se nutre de 
este esquema fabulístico para elaborar su pareja protagonista: un héroe 
portavoz del discurso positivo, que se consagra burlador y vencedor de su 
antagonista. 
  
Abstract: Scholars have analyzed the many intertextual crossings between the fable and 
the Aristophanic comedy; however, the fable has had a deeper incidence on the 
work of Aristophanes that is not limited to the mere relationship of 
intertextuality, but has operated as a model, along with other genres, in the 
construction of the Aristophanic couple. This paper tries to demonstrate the 
existence of a comic couple in the fable, composed of two opposite and 
antagonistic characters, the mocker and the mocked, that influences the 
Aristophanic couple. The early comedy uses this scheme to build their main 
couple: a comic hero, the spokesman of the positive speech, which mocks and 
defeats his antagonist. 
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Introducción 
El género fabulístico tiene una presencia notable en la comedia aristofánica. 
La crítica se ha ocupado en detectar las numerosas alusiones y citas del corpus esópico 
en la obra del comediógrafo. Desde el editor Chambry (1927) hasta los trabajos más 
recientes como el libro de Schirru (2009), los estudiosos han analizado los cruces 
intertextuales entre la fábula y la comedia1. Sin embargo, a nuestro modo de ver, el 
género fabulístico ha tenido sobre la comedia de Aristófanes una incidencia más 
profunda que no se limita a la mera relación de intertextualidad a través de citas, 
alusiones y parodias, sino que ha operado como modelo, junto con otros géneros, en 
la construcción del par aristofánico. 
 Concebimos la pareja cómica aristofánica como una par constituido por dos 
polos opuestos y antagónicos, el burlador y el burlado, que constituyen el nudo 
semántico de la pieza y que encarnan un discurso positivo y un contradiscurso 
negativo2. La fábula, a diferencia de la comedia, no pertenece al género cómico, si 
bien algunas de ellas emplean recursos humorísticos de manera más o menos 
pronunciada3; en esos casos, el género fabulístico suele valerse de un patrón bien 
definido, la estructura binaria del par cómico, constituido por los polos contrapuestos 
del burlador y el burlado. En este trabajo nos proponemos demostrar la existencia de 
un par cómico en la fábula y su incidencia sobre la pareja aristofánica, sobre todo a 
partir del análisis de la comedia Paz, obra en la cual la influencia del modelo 
fabulístico se revela de manera evidente. 
 
El par cómico en la fábula 
Muchas fábulas relatan situaciones en las que un personaje comete un error, 
muestra su ceguera, su debilidad, su presunción o alguna falta que lo convierte en 
objeto de reprehensión y que sirve de contraejemplo para aleccionar al receptor del 
                                                
1 E. Chambry (1927, p. 28) cita las referencias a la fábula presentes en Aristófanes. S. Schirru 
(2009, p. 129), por su parte, observa que la presencia de la fábula en la comedia aristofánica se 
concentra en la primera etapa de su producción. K. S. Rothwell (1995, p. 237), asimismo, ha 
señalado que la fábula domina en la comedia y el yambo.  
2 Nuestra concepción de par cómico reformula la visión de A. Beltrametti (2000). La autora 
entiende el par cómico, en términos generales, como una unidad dramática de dos elementos 
indisociables; un pivote estructural; un nudo semántico que liga las líneas más relevantes de 
sentido. 
3 G. Zanetto (2001, p. 69) observa que en dos pasajes de Avispas (v. 566, vv. 1259-1260) el 
adjetivo γελο%ος  (‘divertido’) se vincula con las fábulas esópicas.  
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relato4. El tratamiento de esas acciones o modos de ser errados suele ser de carácter 
serio. Por poner un ejemplo, analicemos brevemente la fábula “El cuervo y la 
serpiente” (Ch. 167): 
κ"ραξ τροφ)ς +πορ-ν, /ς 0θε3σατο 5φιν 7ν τινι ε8ηλ;< τ"π< κοιµ=µενον, 
το>τον καταπτ?ς @ρπασε. το> δB 0πιστραφCντος καD δακ"ντος α8τEν, 
+ποθνFσκειν µCλλων, 7φη· “+λλ' 7γωγε δε;λαιος, Jστις τοιο>τον Kρµαιον 
εLρηκα, 0ξ οM καD +π"λλυµαι.”5  
Un cuervo que carecía de alimento, cuando vio una serpiente dormida en un 
sitio soleado, tras lanzarse sobre ella, la capturó. Cuando la serpiente se dio 
vuelta y lo mordió, el cuervo exclamó a punto de morir: “¡Qué desgraciado 
soy!, yo que he encontrado una presa fácil, muero por su culpa”.  
En este ejemplo, se presenta una evidente relación de antagonismo entre dos 
personajes, que se resuelve en la clara victoria de la serpiente sobre el cuervo; sin 
embargo, en ningún momento se ubica al vencido en el lugar de blanco cómico. Por 
el contrario, el relato asume un tono serio, más bien trágico, y el desgraciado final del 
cuervo puede provocar la compasión del receptor. A diferencia de lo que ocurre en 
este caso, otras fábulas buscan suspender ese sentimiento de compasión mediante la 
ridiculización del personaje vencido6. Veamos un ejemplo de esta segunda clase, la 
fábula “El cuervo y la zorra” (Ch. 165):  
κ"ραξ κρCας Oρπ3σας 0π; τινος δCνδρου 0κ3θισεν. +λ=πηξ δB θεασαµCνη α8τEν 
καD βουλοµCνη το> κρCατος περιγενCσθαι στQσα 0πFνει α8τEν /ς ε8µεγCθη τε 
καD καλ"ν, λCγουσα καD /ς πρCπει α8τR µ3λιστα τ-ν SρνCων βασιλεTειν, καD 
το>το π3ντως Uν 0γCνετο, εV φωνWν εXχεν. Z δB παραστ)σαι α8τ[ θCλων Jτι καD 
φωνWν 7χει, +ποβαλ\ν τE κρCας µεγ3λα 0κεκρ3γει. 0κε;νη δB προσδραµο>σα 
καD τE κρCας Oρπ3σασα 7φη· “] κ"ραξ, καD φρCνας εV εXχες, ο8δBν Uν 0δCησας 
εVς τE π3ντων σε βασιλε>σαι”. 
πρEς ^νδρα +ν"ητον Z λ"γος ε_καιρος. 
                                                
4 F. Rodríguez Adrados (1979, p. 174) observa que la fábula ejerce su crítica contra el vencido. 
G. Nagy (1979, pp. 281-3) entiende que la fábula se utiliza como vehículo de la censura o del 
elogio. M. L. West (1983, p. 108), por su parte, considera que la función admonitoria de la fábula 
es nativa del oriente. 
5 Utilizamos la edición de E. Chambry, 1927. Todas las traducciones de los textos griegos son 
propias. 
6 H. Bergson [1900] (1991, p. 13) ha destacado que la insensibilidad y la suspensión del 
sentimiento de piedad suelen acompañar a la risa. 
 María Jimena Schere 
122 El par cómico en la fábula y su proyección sobre el par aristofánico 
 
ISSN 0213-7674 Myrtia 29 (2014), 119-147 
Un cuervo que había robado un pedazo de carne se posó sobre un árbol. Y una 
zorra que lo vio y que quería apoderarse de la carne, luego de detenerse, elogió 
su tamaño y su belleza; le dijo también que le correspondía especialmente ser el 
rey de los pájaros y, sin duda, podría serlo si tuviera voz. Pero el cuervo, al 
querer demostrarle que tenía voz, dio fuertes graznidos dejando caer la carne. 
Y aquella, luego de precipitarse y apoderarse de la carne, dijo: “Cuervo, si tu-
vieras también entendimiento, nada te faltaría para ser rey de todos”. 
La fábula es oportuna para el hombre necio.  
Esta fábula presenta dos personajes antagónicos y deslinda con claridad la 
figura del vencedor y del vencido. La zorra, mediante su astucia, se impone sin 
dificultad sobre el cuervo y se apodera del botín. El error y la presunción del cuervo 
no generan consecuencias trágicas, como la muerte del personaje en el ejemplo 
anterior, sino solo la pérdida del alimento. El relato del narrador prepara el efecto 
cómico al comunicar que la zorra tiene intenciones de apoderarse de la carne; por lo 
tanto, el receptor ya sabe que los falsos elogios alientan ese único propósito y puede 
entrar en complicidad con el narrador y con el personaje de la zorra a expensas del 
cuervo, ignorante de las verdaderas intenciones de su falsa aduladora. El comentario 
burlón de la zorra remata el efecto cómico y deja al descubierto la ingenua arrogancia 
del cuervo, que se ha creído digno de alabanza y que pretende demostrar sus dotes 
para el canto y tener condiciones para reinar sobre todos los animales.  
La zorra y el cuervo son personajes opuestos en tanto la primera demuestra 
su astucia y el segundo su falta de φρ#ν (‘entendimiento’). Por cierto, muchas de las 
fábulas cómicas incluyen como personaje protagonista a la zorra, que se caracteriza 
por lo general por ser “astuta, prudente y taimada”7. En definitiva, este par cómico 
opone las figuras contrapuestas y antagónicas del burlador y el burlado, el engañador 
y engañado, el vencedor y el vencido.  
Otro rasgo que caracteriza a esta pareja es que el cuervo constituye el blanco 
cómico exclusivo del relato, mientras que la zorra queda exenta de toda burla. 
Podemos decir, entonces, que el enunciador-autor8 favorece el punto de vista de la 
                                                
7 F. Rodríguez Adrados, 1979, p. 172. 
8 Empleamos el término “enunciador-autor” para referirnos a la imagen discursiva del autor que 
se elabora en el propio relato. El término resulta útil para marcar la diferencia entre el autor 
empírico (problemática especialmente compleja de especificar en un género como la fábula) y la 
identidad discursiva que se construye sobre el autor y sobre su postura en el propio discurso. Sobre 
la noción de enunciador, cf. P. Charaudeau y D. Maingueneau, 2002.  
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zorra en desmedro del cuervo y que, en algún punto, se identifica con ella y con los 
valores que representa (la astucia, el sentido de la oportunidad, su sabiduría sobre las 
debilidades del cuervo). Por otra parte, el enunciador-autor cuestiona las cualidades 
contrarias que encarna el cuervo: su ingenuidad, su presunción, su debilidad por el 
elogio. En otras palabras, la zorra encarna el discurso positivo avalado en la fábula y 
el cuervo, el discurso negativo. La identificación, como hemos visto, se genera 
claramente desde el comienzo del relato que traza una línea divisoria entre el 
personaje que ignora la verdad (el cuervo) y aquellos que la conocen (el narrador, la 
zorra y el receptor). 
Si analizamos brevemente otros ejemplos, podremos comprobar las 
recurrencias que permiten afirmar la existencia de un esquema común, que hemos 
denominado el par cómico. La fábula “La zorra y el mono elegido rey” (Ch. 38) 
repite los componentes centrales observados: 
!ν συν%δ' τ)ν *λ%γων ζ/ων π1θηκος 7ρχησ:µενος κα= ε>δοκιµ@σας βασιλεBς 
Cπ' α>τ)ν !χειροτον@θη. *λDπηξ δF α>τG φθον@σασα, Iς !θε:σατο Jν τινι 
π:γK κρLας κε1µενον, *γαγοMσα α>τNν !νταMθα Jλεγεν Iς εCροMσα θησαυρNν 
α>τO µFν ο>κ !χρ@σατο, γLρας δF α>τG τPς βασιλε1ας τετ@ρηκε, κα= παρQνει 
α>τG λαµβ:νειν. τοM δF *µελετ@τως !πελθ%ντος κα= CπN τPς π:γης 
συλληφθLντος, αRτιωµLνου τε τOν *λDπεκα Iς !νεδρεSσασαν α>τG, !κε1νη 
Jφη· “U π1θηκε, σB δF τοιαSτην ψυχOν Jχων τ)ν *λ%γων ζ/ων βασιλεSεις;”  
 οWτως οX τοYς πρ:γµασιν *περισκLπτως !πιχειροMντες !π= τG δυστυχεYν κα= 
γLλωτα 7φλισκ:νουσιν.    
En una asamblea de bestias, un mono luego de haber danzado y ganado su 
favor, fue elegido rey por ellos. La zorra, envidiosa de él, cuando vio un 
pedazo de carne colocado en una trampa, tras conducirlo allí, le dijo que había 
encontrado un tesoro y que ella misma no lo había aprovechado, sino que lo 
había guardado para él, como regalo propio de un rey, y lo exhortó a tomarlo. 
Cuando el mono se acercó desprevenido, cayó en la trampa y acusó a la zorra 
de haberle tendido la trampa, ella le contestó: “Mono, ¿tú, con una necedad tal, 
eres rey de las bestias?” 
Así los que intentan una empresa sin pensar, se exponen al fracaso y al ridículo.   
Como en la fábula anterior, se presentan dos protagonistas antagónicos que 
constituyen el nudo de la acción narrativa. El narrador destaca de manera explícita la 
estupidez de los animales, a quienes denomina *λ%γων (‘bestias’, ‘sin entendimiento’, 
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‘irracionales’), y describe cómicamente cómo el mono conquista su simpatía danzando 
y resulta elegido rey sin mayor mérito. Al igual que en el ejemplo anterior, el 
narrador anticipa el engaño y propicia la complicidad entre el polo positivo y el 
receptor del relato, a expensas del polo negativo. Si bien la zorra no presenta rasgos de 
idealización, y se destaca que padece de envidia, el personaje resulta favorecido en 
desmedro de su antagonista. Toda la fábula de principio a fin se concentra en ilustrar 
la falta de inteligencia del mono, tan tonto como sus súbditos, y su pretensión absurda 
de creerse capacitado para reinar.  
En la fábula “La zorra y el cabrón” (Ch. 40), la zorra encarna también el 
papel de la engañadora astuta, mientras que el cabrón representa al tonto engañado. 
La zorra cae en un pozo e idea una estratagema para poder salir: le sugiere a un 
cabrón que pasa por allí que entre al pozo a beber agua. El cabrón cae en la trampa y 
cuando pregunta cómo va a salir del pozo la zorra vuelve a engañarlo: propone 
subirse a su lomo y, luego, desde afuera del pozo, ayudar a salir al cabrón. Pero la 
zorra sale y se aleja, mientras el cabrón le reprocha su actitud. La zorra, entonces, 
remata con el acostumbrado parlamento ingenioso: 
“! ο#τος, ε' τοσα*τας φρ-νας ε/χες 1σας 2ν τ3 π5γωνι σου τρ:χας, ο; 
πρ<τερον <=ν> κατεβηβAκεις πρBν τCν =νοδον 2σκ-ψω”. 
“Si tuvieses tanto seso como pelos en tu barba, no habrías bajado antes de pen-
sar el modo de subir”. 
En todos los ejemplos observados, se repite cierto patrón fijo que permite 
detectar la existencia de una estructura bien identificable: la presencia de dos polos 
opuestos y antagónicos, el burlador y el burlado, que constituyen un discurso positivo 
(i.e. la valoración de la astucia, la prudencia, el sentido de la oportunidad, etc.) y un 
contradiscurso atacado (i.e. la reprensión de la estupidez, la arrogancia). El 
enunciador-autor construye una imagen devaluada del polo negativo y el burlador-
personaje remata esa imagen con su comentario burlón e ingenioso que demuestra su 
superioridad. La burla se implementa, entonces, desde dos vías: el enunciador-autor 
elabora un retrato ridículo del polo negativo y, a su vez, el personaje positivo se erige 
internamente como burlador, actuando como alter ego del burlador-autor. De esta 
forma, el enunciador-autor se identifica con el polo victorioso. Podemos sintetizar las 
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marcas de enunciación9 que señalan esta preferencia del enunciador-autor por el polo 
positivo y por los valores que representa: 1) los recursos cómicos recaen 
exclusivamente sobre el personaje devaluado, mientras que el polo positivo queda 
exento del ridículo; 2) los atributos negativos y positivos son distribuidos de manera 
antagónica y desigual entre uno y otro polo del dúo cómico; 3) el polo positivo 
alcanza una aplastante victoria sobre su oponente; 4) el polo positivo actúa como 
burlador-alter-ego del enunciador-autor. 
Cabe destacar que el discurso positivo de esta serie de fábulas cómicas se 
encuentra en consonancia con la ideología aristocrática que rescata la astucia como 
uno de sus valores supremos. Este rasgo define, por ejemplo, al ingenioso Odiseo, 
entre otros héroes homéricos10, y continua vigente en la tradición literaria posterior. 
El género fabulístico conserva este valor11 y lo convierte en el rasgo esencial del polo 
positivo en gran parte de las fábulas cómicas. 
Dentro del corpus esópico, el esquema del burlador y el burlado puede 
presentar pequeñas variantes, pero que no alteran la estructura básica. En algunos 
ejemplos, no aparece el tema de engaño de un personaje a otro, sino el motivo del 
auto-engaño. Podemos citar el caso de la fábula “El burro que llevaba una estatua” 
(Ch. 266): 
!ν# τις 'πιθε+ς ,γαλµα 0λαυνει ε2ς ,στυ. τ4ν δ6 συναντ7ντων προσκυνο<ντων 
τ= ,γαλµα, > !νος ?πολαβAν Bτι αCτ=ν προσκυνοDσιν, Eναπτερωθε+ς FγκGτH 
τε κα+ οCκIτι περαιτIρω προϊIναι 'βο<λετο. κα+ > KνηλMτης α2σθHµενος τ= 
γεγον=ς τN OοπMλ# αCτ=ν παPων Qφη· “T κακU κεφαλV, Qτι κα+ τοDτο λοιπ=ν 
Wν !νον ?π’ Eνθρ7πων προσκυνεXσθαι”. 
                                                
9 Las marcas de enunciación proporcionan una clave para reconocer la posición subjetiva del 
enunciador-autor respecto de los temas y de los personajes involucrados en el relato. El estudio de 
la enunciación, de acuerdo con la definición de C. Kerbrat-Orecchioni ([1980] 1993, p. 43), 
intenta determinar “los procedimientos lingüísticos (shifters, modalizadores, términos evaluativos, 
etc.), con los cuales el locutor imprime su marca en el enunciado (…)”. Las marcas de enunciación 
permitirían reconocer, al menos parcialmente, la postura del enunciador-autor respecto de los 
temas que trata.   
10 M. Detienne y P. Vernant (1974, p. 17-31) analizan, por ejemplo, la astucia de Arquíloco en 
el canto XXIII de la Ilíada durante el episodio de los juegos.  
11Cf. C. García Gual, 1977 y 1978, pp. 14-16; F. Rodríguez Adrados, 1979, p. 199. Sobre el 
valor de la capacidad de engaño para los griegos, cf. W. J. Hynes y W. G. Doty, 1993, p. 28.  
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Un hombre, habiendo cargado sobre un burro una estatua de un dios, lo con-
ducía hacia la ciudad. Como los que se lo encontraban se prosternaban ante la 
estatua, el burro –creyendo que se prosternaban ante él– se puso a rebuznar 
orgulloso y ya no quería avanzar más. El arriero, que se dio cuenta de lo que 
pasaba, mientras lo golpeaba con el garrote, le dijo: “Mala cabeza, no faltaba 
más que un burro adorado por los hombres”.  
En esta fábula el comentario burlón del arriero deja en ridículo el auto-
engaño y las absurdas pretensiones del tonto burro, que se concibe a sí mismo como 
un dios. El polo positivo no asume el lugar del engañador, pero sí se ocupa de 
desengañar y castigar al polo negativo con un golpe y de ridiculizarlo mediante un 
comentario descalificador. El polo negativo, como de costumbre, reúne las cualidades 
de la estupidez y la arrogancia. Este ejemplo sirve para demostrar que si bien el 
esquema del par cómico puede presentar pequeñas variantes, hay elementos 
recurrentes que permiten detectar un patrón definido.     
  
El par cómico en la tradición literaria 
La estructura del par cómico fabulístico, cuya existencia hemos intentado 
demostrar a partir de los ejemplos, se remonta sin duda a antecedentes anteriores, 
como  la épica o el propio acervo mítico y folklórico tradicional. Los poemas 
homéricos, por ejemplo, construyen sus pares cómicos a partir de la figura del astuto 
Odiseo y sus antagonistas, derrotados por la sagacidad superior del héroe. Un caso 
paradigmático constituye el episodio del Cíclope en el canto IX de la Odisea: Odiseo 
ocupa su lugar característico del engañador, vencedor y burlador astuto, mientras que 
el Cíclope representa claramente el polo negativo, el tonto burlado y vencido por el 
héroe12. Cabe señalar, asimismo, que tanto el personaje de Odiseo como el de la zorra 
de la fábula remiten al personaje folklórico del trickster, caracterizado entre otros 
rasgos por su astucia13.  
                                                
12 Un análisis detallado de las características del par cómico épico se presenta en el trabajo “Los 
antecedentes homéricos del par cómico aristofánico”, aún inédito. 
13 A partir del estudio de P. Radin (1972), muchos autores han analizado y discutido las 
características del  trickster. Entre ellas, nos interesa destacar su inteligencia y su condición 
victoriosa. C. Grotanelli (1983, p. 120), por ejemplo, señala que el poder del trickster reside en su 
inteligencia; por su parte, M. L. Ricketts (1966, pp. 343 y 346) observa que el trickster siempre  
resulta vencedor. A los fines de nuestro análisis, es preciso notar que el polo positivo del par 
fabulístico comparte algunas características salientes con este personaje folklórico. 
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Además de la tradición folklórica y épica, la poesía yámbica –género que ha 
sido expresamente considerado un antecesor de la comedia14– también deja su 
impronta en el par aristofánico. La poesía yámbica utiliza de manera frecuente la 
fábula como un recurso para ridiculizar y atacar al enemigo personal del poeta15. En 
los epodos de Arquíloco, encontramos varios ejemplos de la apropiación y la 
transformación que el género opera sobre el par cómico de la fábula. Por tomar un 
breve ejemplo, el epodo VI, según la reconstrucción de Rodríguez Adrados16, incluye 
el argumento de la fábula “La zorra y el mono elegido rey” (Ch. 38):   
τοι$νδ’, ' π)θηκε, τ.ν πυγ.ν 1χων; 
¿…teniendo, oh mono, un trasero semejante?17  
      (fr. 76)  
Se ignora contra quién iba dirigido el epodo, pero la inclusión de esta fábula 
en el poema ilustra la manera como el autor se vale del par fabulístico para atacar a 
alguno de sus antagonistas. En la poesía de Arquíloco, la ridiculización recae sobre 
uno de los dos polos, al igual que en el modelo homérico y en la fábula, pero el 
blanco ya no es impersonal, como los animales que representan al individuo común 
en la fábula, sino que adquiere una referencia individualizada, probablemente 
identificable para los receptores contemporáneos del poema. 
Encontramos otro ejemplo en el Epodo I, que incorpora la fábula del águila y 
la zorra18 para atacar a Licambes, enemigo personal de poeta. Licambes habría faltado 
al juramento de entregarle a su hija por esposa. Esta fábula, que será utilizada luego 
por Aristófanes en la comedia Paz, toca el tema de la traición de la amistad y de la 
venganza del más débil (la zorra) contra el más fuerte (el águila), historia que 
parangona la traición de Licambes. La burla del yambo representa la venganza y el 
                                                
14 Aristóteles establece la vinculación entre poesía yámbica y comedia (Poética 1448 b 27, 
1449 a 3, 1449 b 8). Sobre la relación entre estos géneros, R. M. Rosen (1988), por ejemplo, 
argumenta que los poetas de la comedia antigua eran conscientes de la herencia yámbica. Cf. E. 
Degani (1991), quien acuerda con Rosen. 
15 Sobre la relación entre yambo y fábula, R. M. Rosen (1988, pp. 31-33) señala que la fábula 
se incorpora al yambo como un medio para atacar al blanco. Ch. Carey (2009, pp.159-160), por 
su parte, sostiene que la fábula le sirve al poeta yámbico para atacar a sus blancos a partir de 
valores compartidos.  
16 F. Rodríguez Adrados (1981, p. 46). 
17 Utilizamos la edición de  F. Rodríguez Adrados (1981). 
18 Cf. Ch. 3.  
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castigo cómico que el poeta pretende aplicarle a su enemigo por haber violado su 
juramento. Si en la épica y la fábula el enunciador-autor construye un personaje 
positivo (i.e. Odiseo, el animal vencedor), que representa en el plano interno del 
relato la postura favorecida, el yambo por el contrario puede prescindir del personaje 
alter ego porque el propio yo lírico se identifica de manera directa con la figura del 
enunciador-poeta; es decir que el polo-burlador se construye como idéntico al poeta 
mismo19. Del otro lado, el polo negativo, al igual que en los pares anteriores, 
concentra las cualidades desfavorables, que funcionan como marcas de enunciación 
negativas.  
 El yambo constituye un intermediario directo que trasmite el modelo de la 
dupla cómica hacia la comedia. La gran diferencia que introduce el yambo, como 
hemos subrayado, es la presencia de un referente concreto (el enemigo personal del 
poeta) que se pretende, al menos, extratextual20. Mediante esta incorporación, la 
dupla yámbica pierde el halo legendario del par homérico, al transponerse a la esfera 
mundana del yo lírico y de su real enemigo, y presenta un blanco claramente 
individualizado, como será también el caso de la comedia. El par aristofánico sigue en 
este aspecto al yambo, su antecedente más directo: el héroe cómico del par suele ser 
un personaje ficcional, creado por el autor, mientras que su antagonista, el polo 
negativo, es un individuo de existencia real, más allá de que los rasgos con los que el 
poeta lo construye no se ajusten exactamente a la realidad histórica. En definitiva, los 
pares cómicos presentes en la tradición épica, yámbica y fabulística imprimen su 
huella, conjunta y compleja pero reconocible, en la elaboración de la pareja cómica 
aristofánica.  
   
                                                
19 C. Miralles y J. Pòrtulas (1983) señalan que en el yambo el poeta se identifica con la figura 
del trickster. Su análisis se centra en los paralelismos que existen entre la figura del dios-trickster 
Hermes y la del poeta, y en los elementos comunes que aparecen conjuntamente en este género y 
en los relatos folklóricos sobre el trickster (i.e. la presencia constante de la comida, la escatología, el 
sexo y la transgresión de códigos sociales). Los autores no estudian la vinculación entre la figura del 
poeta y el astuto de la fábula, que es el eje de nuestro enfoque.  
20 Se ha discutido la existencia histórica de los enemigos personales de los poetas yámbicos. Más 
allá de la verdad histórica de las querellas del poeta, el yo lírico presenta a su enemigo como dotado 
de existencia real y agraviado por un conflicto real. Sobre la relación entre Arquíloco y la figura 
histórica de Licambes, véanse por ejemplo M. L. West (1974, pp. 25-28), G. Nagy (1979, p. 248),  
B. Gentili (1982), Ch. Carey (2009, p. 153). 
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El par aristofánico en la comedia Paz 
En la comedia aristofánica del período cleoniano (425 a. C a 421 a. C.), se 
puede detectar la presencia de la estructura binaria del par cómico. Los héroes 
campesinos de Aristófanes, como Diceópolis y Trigeo, dejan de manifiesto con 
claridad la incidencia de este esquema en la obra temprana. El héroe representa la 
figura del astuto, el polo positivo, opuesto y antagónico a un adversario que termina 
burlado y vencido por el héroe. Rodríguez Adrados ha advertido la semejanza entre la 
zorra de la fábula y el héroe cómico aristofánico21; sin embargo, no se ha tenido en 
cuenta la presencia de los dos polos indisociables del par fabulístico (el burlador y su 
contraparte, el burlado) ni la pervivencia en la comedia de un esquema binario 
folklórico y tradicional. Nuestro trabajo desplaza el eje de análisis del concepto de 
héroe cómico, dominante en los estudios aristofánicos22, hacia la noción de par 
cómico. 
 La comedia Paz ofrece el mejor ejemplo para observar la influencia del 
modelo fabulístico en Aristófanes porque presenta una intertextualidad directa con la 
fábula esópica “El escarabajo y el águila” (Ch. 4). El héroe cómico Trigeo es un 
campesino astuto, que ansía la paz para todos los helenos. Su defensa de la paz lo 
ubica como el principal representante de la postura defendida en la pieza y, en este 
sentido, como un alter-ego del enunciador-autor23. Su antagonista, Pólemos, 
constituye una personificación de la guerra, figura opuesta, antagónica al héroe, que 
encarna el contradiscurso central atacado en la obra. El campesino Trigeo planea subir 
al cielo, montado en un escarabajo, para comunicarse con los dioses y tratar de 
                                                
21 F. Rodríguez Adrados, 1979, pp. 178-9. 
22 A partir del estudio de C. Whitman (1964), la noción de héroe cómico se ha impuesto en los 
estudios  sobre comedia aristofánica.  
23 La mayor parte de la crítica aristofánica considera que Paz celebra la tregua inminente. Cf. p. 
ej. K. J. Dover, 1972, p. 137; G. E. M. de Ste Croix [1972] 1996, p. 61; H.-J.. Newiger [1980] 
1996, p. 152; A. C. Cassio, 1985, p. 36; T. K. Hubbard, 1991, p. 140; A. M. Bowie, 1993, p. 134; 
Ch. Carey, 1993, p. 246; N. W. Slater, 2002, p. 131; N. Kanavou, 2011, p. 190. Según el 
testimonio de Tucídides (V. 20. 1), la paz se firmó inmediatamente después de la representación de 
Paz en las Grandes Dionisias. Al respecto, C. Moulton (1981, p. 83) destaca que la comedia puede 
haber sido concebida luego de la muerte de Cleón, pero antes del comienzo de las negociaciones de 
paz. Asimismo, D. M. MacDowell (1995, p. 198) observa que el poeta puede haber ideado la 
comedia meses antes de su puesta en escena; en ese momento, Atenas todavía estaba en guerra y el 
poeta no podía prever que el tratado de paz llegaría a buen término. A. M. Komornicka (1964, p. 
80), por su parte, sugiere incluso que la comedia puede haber influido positivamente en las 
negociaciones.  
 María Jimena Schere 
130 El par cómico en la fábula y su proyección sobre el par aristofánico 
 
ISSN 0213-7674 Myrtia 29 (2014), 119-147 
recuperar la paz. Luego del diálogo inicial entre los dos esclavos del héroe, que 
alimentan al escarabajo de su amo con excremento, Trigeo aparece en escena y le 
explica el plan a su hija: 
κ"ρη 
τ"ς δ% & %π"νοι+ σο-στ.ν /στε κ+νθαρον 
ζε6ξαντ% 8λα6νειν ε:ς θεο6ς, ; παππ"α; 
Τρυγα)ος 
8ν το<σιν Α:σ>που λ@γοις 8ξηυρCθη 
µ@νος πετηνDν ε:ς θεοEς FφιγµCνος. 
κ"ρη 
Hπιστον εIπας µJθον, ; π+τερ π+τερ, 
Kπως κ+κοσµον ζMον Nλθεν ε:ς θεο6ς. 
Τρυγα)ος 
Nλθεν κατ% Oχθραν α:ετοJ π+λαι ποτQ   
R% 8κκυλ"νδων κFντιτιµωρο6µενος. 
Hija: ¿Cuál es tu idea, que 
guías a un escarabajo uncido al yugo hacia los dioses, papi? 
Trigeo: En las fábulas de Esopo se descubre 
que es el único de los seres alados que ha llegado hasta los dioses. 
Hija: Cuentas una historia increíble, padre, padre, 
que un animal maloliente llegó hasta los dioses. 
Trigeo: Llegó una vez hace mucho tiempo por odio al águila, 
y tiró sus huevos en venganza. 
      (vv. 127-134) 
Trigeo menciona en forma explícita la fábula esópica y destaca de este modo la 
intertextualidad directa entre el par aristofánico, conformado por Trigeo y Pólemos, y 
el par fabulístico24. La fábula de Esopo se puede resumir en los siguientes términos: un 
                                                
24 Muchos autores han señalado la intertextualidad puntual entre Paz y la fábula del escarabajo; 
sin embargo, no han advertido la existencia de un par cómico fabulístico presente en la comedia. 
Entre ellos, podemos mencionar a H. Baker (1969, p. 586), F. Rodríguez Adrados (1988, p. 262), 
G. W. Dobrov (2001, p. 90) y, más recientemente, S. Schirru (2009, pp. 99-103). G. W. Dobrov 
(2001, p. 90), por ejemplo, observa que la escena inicial de esta obra constituye un híbrido entre la 
fábula y la tragedia Belerofonte de Eurípides. Gran parte de la crítica aristofánica se ha concentrado, 
en cambio, en subrayar la relación con el modelo euripideo. Al respecto, cf. p. ej. P. Rau, 1967, pp. 
89-97; C. Moulton, 1981, p. 84; A. C. Cassio, 1985, pp. 50-51. 
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escarabajo intenta interceder en favor de una libre que está a punto de ser devorada por 
un águila; pero el águila desprecia al escarabajo por su pequeñez y devora a la liebre. 
Para vengarse, el escarabajo destruye reiteradamente los huevos del águila y esta pide 
ayuda a Zeus, quien le concede proteger los huevos en su regazo. Sin embargo, el 
escarabajo, al observar esta nueva circunstancia, no ceja en su propósito:  
! κ#νθαρος το+το ,ωρακ.ς, κ/πρου σφα4ραν ποι6σας, 7ν8πτη κα: γεν/µενος 
κατ= το>ς το+ ∆ι@ς κ/λπους Bντα+θα καθCκεν. ! δE Ζε>ς 7ποσεGσασθαι τHν 
κ/προν βουλ/µενος, Jς διαν8στη, Kλαθεν τ= L# 7πορρGψας.  
El escarabajo, al verlo, hizo una pelota de excremento, levantó vuelo y cuando 
estuvo sobre el regazo de Zeus la arrojó allí mismo. Cuando Zeus se levantó, 
queriendo sacudirse el excremento, tiró los huevos sin darse cuenta.    
La ingeniosa acción del escarabajo para vengarse del águila y el protagonismo 
del elemento escatológico le aporta comicidad a la fábula. Advertimos en ella la 
presencia del par fabulístico, que permite agruparla con la serie antes analizada: el polo 
positivo está representado por el escarabajo, que actúa como el astuto burlador, 
vengador y vencedor de su antagonista. El polo negativo está ocupado por el águila, 
aliada con el poderoso Zeus, que resulta burlada y derrotada por su adversario. El polo 
negativo no solo demuestra su vana arrogancia, sino también su inferioridad en el 
plano de la astucia ya que no consigue preservar a su cría de la venganza del escarabajo.  
Esta fábula, además, es empleada por Arquíloco en su Epodo I para atacar a 
Licambes: en el modelo yámbico el yo lírico representa el polo positivo, que ejerce su 
venganza victoriosa a través del poema, y Licambes el polo negativo, ridiculizado a 
través de la figura del águila.  
En la versión aristofánica, por su parte, el simple campesino Trigeo y su 
escarabajo, alimentado con excrementos, representan el polo positivo, la figura del 
burlador. La sagacidad del héroe se revela en una serie de sucesos: Trigeo idea un 
ingenioso plan para volar hasta el Olimpo y logra recuperar la paz y vencer a Pólemos. 
La divinidad Pólemos evoca la imagen poderosa del águila, aliada con Zeus, que 
termina derrotada por un héroe más débil. En la recreación aristofánica, como en la 
fábula, el eje del relato es la victoria del más débil gracias a su perseverancia y a su 
astucia25. 
                                                
25 K. S. Rothwell (1995, pp. 235-6) ha destacado que esta fábula ilustra la capacidad del débil de 
revelarse frente al poderoso. Cf. F. Rodríguez Adrados, 1979, p. 179. 
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En el par fabulístico, el polo negativo constituye el blanco cómico exclusivo 
del relato. En el par aristofánico, si bien Trigeo no está exento del ridículo –como 
todos los héroes aristofánicos–, el polo negativo representa el blanco cómico central. 
Analicemos con detalle las características del polo negativo en esta comedia. Antes de 
la aparición de Pólemos, el dios Hermes anuncia su llegada diciendo que la divinidad 
viene provista de un mortero (θυε$α) para triturar ciudades (vv. 228-231). El término 
θυε$α remite al mortero que se utilizaba, sobre todo, para moler hierbas y otras 
sustancias aromáticas26. Mediante esta imagen, la acción destructora y amenazante de la 
guerra se convierte en una acción gastronómica mundana. Más precisamente, la figura 
de Pólemos encarna la figura tópica del cocinero presuntuoso, cuyo antecedente más 
lejano aparece registrado en Semónides (fr. 24 West)27. La aplicación sobre Pólemos de 
un tópico cómico tradicional le quita el halo divino al personaje y lo asocia con una 
figura cómica degradada. Moulton ha observado, además, que el verbo τρ$βω 
(‘triturar’) connota negativamente la idea de la sodomía28. El personaje de Pólemos, en 
definitiva, pierde su estatura divina bajo la imagen de un cocinero fanfarrón y de un 
sodomita. La ridiculización de Pólemos continúa con la primera aparición del 
personaje en escena: 
Π"λεµος 
*+ βροτο- βροτο- βροτο- πολυτλ0µονες, 
3ς α4τ$κα µ6λα τ7ς γν6θους 9λγ0σετε. 
Pólemos: ¡Oh mortales, mortales, mortales de gran resistencia, 
cómo vais a sufrir dolor de mandíbulas muy pronto! 
       (vv. 236-7) 
El primer parlamento de Pólemos busca un efecto paródico: en primer lugar, 
la repetición del vocativo “mortales” (v. 236) le asigna un tono paratrágico; por otra 
parte, el término πολυτλ0µων (‘muy sufrido’, ‘de gran resistencia’)29 es de procedencia 
homérica. El contraste entre el lenguaje literario, trágico y homérico, por un lado, y la 
imagen del dolor de mandíbulas, discordante con ese tono literario, genera un efecto 
cómico. El estilo paratrágico se repite en las demás intervenciones de Pólemos: 
                                                
26 Cf. D. S. Olson, 1998, p. 114. 
27 Cf. E. Degani, 1991,p. 28. 
28 C. Moulton, 1981, pp. 88-90. 
29 Véase, Ilíada VII. 152; Odisea XIII. 319 (LSJ, 1996, p. 1444). Cf.  C. Moulton, 1981, p. 86 
n. 27. 
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Π"λεµος 
!" Πρασια( τρ(ς +θλιαι κα( πεντ2κις 
κα( πολλοδεκ2κις, 5ς 6πολε7σθε τ8µερον. 
Τρυγα,ος 
τουτ( µ:ν, +νδρες, ο;δ:ν <µ7ν πρ=γµ2 πω. 
τ@ γAρ κακ@ν τοBτC Dστ( τEς ΛακωνικEς. 
Π"λεµος 
G ΜIγαρα ΜIγαρC, 5ς DπιτετρJψεσθC α;τJκα 
Lπαξ2παντα καταµεµυττωτευµIνα. 
Pólemos: ¡Oh Prasies, tres veces desgraciada, cinco  
y muchas decenas de veces, cómo serás destruida hoy! 
Trigeo: Este asunto, señores, no es para nosotros todavía, 
porque esta desgracia es para Laconia. 
Pólemos: ¡Oh Mégara, Mégara cómo enseguida serás triturada, 
toda de una vez y hecha picadillo.  
     (vv. 242-247) 
Pólemos pronuncia tres veces el adverbio numérico, de la misma manera que 
en su primer parlamento repite el vocativo βροτοJ. Olson señala que esta expresión 
sugiere amenaza30, pero la reiteración del mismo recurso permite más bien sostener 
que hay una intención cómica31.  
Desde su primera aparición en escena, Pólemos hace ostentación de su poder 
de destrucción, reforzado por su modo altisonante de hablar, épico y paratrágico32. 
Sin embargo, a pesar de su grandilocuencia, Pólemos resulta finalmente vencido por el 
pequeño Trigeo y sus aliados: el poderoso Pólemos comprueba enseguida que ha 
perdido a sus aliados en la tierra, Cleón y Brásidas, partidarios de la guerra; sin la 
ayuda de sus colaboradores terrestres, Pólemos carece de poder. Su arrogancia 
anterior y sus amenazas de destrucción quedan en ridículo a los ojos del espectador 
ateniense: 
                                                
30 D. S. Olson, 1998, p. 116 
31 H. Bergson ([1900] 1991, pp. 33-4) ha estudiado la repetición dentro de los recursos cómicos: 
“Dondequiera que hay repetición, dondequiera que hay semejanza completa, vislumbramos 
enseguida lo mecánico funcionando tras lo vivo”. 
32 Los elementos paratrágicos de la comedia aristofánica han sido estudiados por numerosos 
autores, entre ellos, E. W. Hope (1905), P. Rau (1976), S. Goldhill (1991), Ch. Platter (2007), G. 
Kentch (2008). Los elementos paratrágicos observados en los versos 236-247 no han sido señalados 
por la crítica. 
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Π"λεµος 
ο"σεις 'λετρ+βανον τρ/χων; 
Κυδοιµ"ς 
'λλ2, 3 µ/λε, 
ο4κ 6στιν 7µ8ν· 6χθες ε;σ<κ+σµεθα.  
Π"λεµος 
ο=κουν παρ2 @θηνα+ων µεταθρ/ξει ταχC <πDνυ>; 
(…) 
Π"λεµος 
τ+ Eστιν; ο4 φ/ρεις; 
Κυδοιµ"ς 
τG δε8να γDρ, 
'πJλωλ2 @θηνα+οισιν Kλετρ+βανος, 
L βυρσοπMλης, Nς EκOκα τPν QλλDδα. 
Pólemos: (A Tumulto) ¡Trae corriendo una mano de mortero! 
Tumulto: ¡Infeliz!, 
no tenemos. Nos hemos establecido ayer. 
Pólemos: Entonces, corre a buscar rápido entre los atenienses. 
(…) 
Pólemos: ¿Qué pasa? ¿No la traes? 
Tumulto: Lo terrible  
es que ha muerto la mano de mortero para los atenienses, 
el curtidor de cuero, el que revolvía Grecia. 
       (vv. 259-270) 
Siempre en el marco de la metáfora gastronómica, las amenazas iniciales de 
Pólemos se debilitan ante la desaparición de Cleón, la mano de mortero de los 
atenienses. Pólemos le pide, entonces, a su servidor Tumulto que vaya a buscar la 
mano de mortero de los lacedemonios, Brásidas, pero Tumulto le comunica la mala 
noticia de que Brásidas también ha muerto. Al igual que el águila de la fábula y como 
el propio Zeus que le presta su ayuda, Pólemos ha sobreestimado su poder. Pólemos 
se asimila a la figura presuntuosa de los polos negativos de la fábula33: el águila que 
                                                
33 El tópico de la arrogancia tiene también antecedentes anteriores en la épica. Por ejemplo, el 
mendigo Iro presume frente a su rival, Odiseo, pero termina ferozmente golpeado y vencido por el 
héroe (Odisea, XVIII. 1-116). Además, como observamos, Pólemos encuadra en el tópico más 
específico del “cocinero fanfarrón” presente en Simónides.      
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subestima a su pequeño adversario, el escarabajo; el cuervo que se cree los elogios de la 
zorra; el mono que se deja coronar a pesar de su falta de inteligencia. 
La figura de Pólemos, asociada al nombre del fallecido Cleón, quien habría 
tenido una disputa legal con el comediógrafo, se tangencia además con el modelo 
yámbico, en el cual el polo negativo está ocupado por un enemigo individualizado del 
poeta. El par aristofánico también ubica como blanco cómico extratextual a los 
enemigos individualizados del enunciador-autor. 
Sumada a la representación negativa de Pólemos como un arrogante, Trigeo lo 
retrata además como un monstruo malvado: 
Τρυγα&ος 
!ναξ %πολλον, τ*ς θυε/ας το0 πλ1τους· 
3σον κακ6ν. κα7 το0 Πολ9µου το0 βλ9µµατος. 
Trigeo: ¡Soberano Apolo! ¡Qué ancho mortero!  
¡Cuánta maldad! ¡Qué rostro el de Pólemos! 
      (vv. 238- 239) 
Pólemos posee un rostro monstruoso y un aspecto salvaje, provisto de su 
amenazante mortero para triturar ciudades. La imagen monstruosa de Pólemos 
recuerda el motivo mítico del héroe vencedor y matador de monstruos34. En 
particular, en el episodio del Cíclope, el pequeño y astuto Odiseo se impone frente al 
salvaje Polifemo, así como Trigeo sobre el terrible Pólemos, pese a su inferioridad de 
fuerzas. Podemos observar que no solo el par fabulístico y yámbico, sino también el 
par homérico tradicional, está presente en la versión aristofánica, si bien de manera 
indirecta. Sin duda, los pares cómicos tradicionales, homéricos y fabulísticos, que 
tienen raíces folklóricas y utilizan motivos comunes, influyen sobre la construcción del 
par aristofánico.  
El hecho de detectar algunas huellas del par fabulístico (y tradicional) en Paz 
no significa negar la relevancia de los elementos originales del género. La comedia 
aristofánica, claro está, emplea procedimientos de cuño propio y, además, imprime en 
todo momento su sesgo característico en los procedimientos ajenos. Por mencionar 
algún ejemplo, la escena del cocinero Pólemos abunda recursos originales: la 
personificación de Pólemos es una invención de Aristófanes35; el poeta prefiere crear 
                                                
34 Cf. C. García Gual, 1995, pp. 177 ss. 
35 A. M. Komornicka, 1964, p. 87. 
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una figura mitológica en lugar de tomarla del repertorio tradicional (Ares)36. Por su 
parte, la imagen de la mano de mortero apela al procedimiento cómico de la 
“objetivación”37. El utensilio cotidiano adquiere aquí un sentido diferente que lo extrae 
de la esfera doméstica para asociarlo a la esfera pública y política de la guerra y de los 
demagogos partidarios de las hostilidades38. El ataque por el nombre (onomastì 
komoideîn), otro recurso central de la comedia ática antigua, también diferencia el par 
aristofánico de sus antecedentes  tradicionales39, si bien tiene cierto parangón en la 
poesía yámbica. Por cierto, la fusión misma de elementos de diversos géneros (épica, 
yambo, fábula, tragedia), y la apropiación y transformación de esos elementos, 
constituye un rasgo saliente de la comedia ática antigua. En definitiva, el par cómico 
aristofánico se nutre y recrea los pares tradicionales empleando el mecanismo 
intertextual y la mezcla genérica, que es característica de la comedia antigua.      
Tomando en cuenta las oposiciones observadas entre los personajes de Trigeo 
y Pólemos, podemos concluir que Pólemos constituye el blanco humorístico central de 
la pareja cómica: el presuntuoso, el monstruo derrotado por la sagacidad del héroe, el 
principal representante del contradiscurso atacado en la pieza. Trigeo, por su parte, no 
solo asume el lugar del astuto vencedor, sino que también adopta el carácter de un 
héroe burlón, al igual que los personajes de la fábula, y ridiculiza a todos aquellos 
personajes partidarios de la guerra40. Trigeo actúa como burlador-personaje, duplica 
internamente la burla del burlador-autor y opera como el principal representante de la 
postura avalada en la pieza. El esquema binario presente en la fábula del escarabajo y el 
águila, y en muchas otras fábulas cómicas, imprime así su huella en el par 
aristofánico41. 
                                                
36 L. Gil Fernández, 1996, p. 50. Cf. Taillardat, 1965, pp. 364-365. 
37 A. M. Komornicka, 1964, p. 87. 
38 A. Camerotto, 2007, pp. 137-138. 
39 Véase p. ej. A. Ercolani, 2002. 
40 Por ejemplo, Trigeo se burla de los vendedores de armas, partidarios de la guerra por interés 
económico (vv. 1210 ss.).  
41 La pareja cómica protagónica de la comedia ha sido analizada en términos de oposición de 
diversas maneras. Uno de los enfoques más trabajados ha sido la antinomia ε"ρων/&λαζ*ν. F. M. 
Conford [1914] (1993, pp. 119-122) sostiene que el héroe cómico es un bufón irónico, un ε"ρων 
(un hombre que pretende tener menos poder y saber que el que realmente tiene, en términos 
aristotélicos) y que hecha por tierra las pretensiones de los &λαζ+νες o impostores que intentan 
participar de su régimen. También el antagonista es en sentido amplio un &λαζ*ν (1993, p. 134). 
C. Whitman (1964, p. 27), por su parte, considera que la ironía del héroe se puede incluir en 
realidad en una categoría más inclusiva de &λαζονε.α (‘impostura’). Por su parte, K. McLeish 
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La proyección del par cómico fabulístico sobre otras comedias tempranas 
Los demás pares aristofánicos de la comedia temprana del periodo cleoniano 
muestran, en mayor o en menor medida, la incidencia del par cómico tradicional, 
presente en la fábula y en otros géneros. Los héroes campesinos, Diceópolis y Trigeo, 
según comprobamos, pueden ser fácilmente asociados con la figura del astuto Odiseo 
y del personaje burlador de la fábula, sea la zorra u otro alternativo. Diceópolis, al 
igual que Trigeo, concentra los atributos del polo positivo del par tradicional (astuto, 
engañador, victorioso, portador del discurso positivo a favor de la paz) y su 
antagonista Lámaco, los rasgos del polo negativo (tonto, engañado, vencido, 
presuntuoso42, portavoz del contradiscurso atacado). La astucia de Diceópolis y la 
inocencia de Lámaco quedan de manifiesto en la primera escena agonal en la que se 
enfrentan (vv. 572 ss.): Diceópolis disfrazado de mendigo engaña a Lámaco sobre su 
verdadera identidad, se burla de sus armas y de su aspecto ostentoso de guerrero y 
termina por vencerlo en el agón. Lámaco, por el contrario, se deja engañar por el 
disfraz del héroe, no hace más que presumir con su atuendo guerrero y termina 
derrotado por Diceópolis. Estas recurrencias permiten verificar la existencia en la 
comedia temprana de un esquema común, de base tradicional.  
Además de los campesinos astutos, los héroes urbanos también se caracterizan 
por ser superiores a sus antagonistas en inteligencia y, en este sentido, se asocian con 
el polo positivo del par tradicional. Los héroes urbanos, Morcillero y Bdelicleón, se 
revelan en todo más perspicaces que sus oponentes. Consideremos brevemente, en 
primer lugar, el ejemplo de la comedia Avispas. Si bien Avispas presenta 
innumerables alusiones directas a la fábula43, la influencia del par cómico tradicional 
se observa, sobre todo, a nivel de la estructura de la pareja protagonista. Avispas 
opone los dos personajes antagónicos característicos: Filocleón es un juez malvado, 
                                                                                                                        
(1980, p. 54) reafirma que el héroe es un ε"ρων, mientras que los antagonistas aristofánicos 
cumplen el papel de &λαζ*νες. K. McLeish atribuye al héroe básicamente las categorías de 1) 
σπουδα1ος, ‘serio’ (p. ej. Bdelicleón); 2) πονηρ*ς, ‘taimado’, ‘astuto’ (p. ej. Diceópolis, Morcillero, 
Trigeo); 3) βωµολ*χος, ‘bufón’ (Estrepsíades, Dioniso). Por cierto, los rasgos de oposición entre 
los polos del par cómico son varios, algunos heredados de la tradición y otros genuinos de la 
comedia ática. Con todo, la comedia adapta los rasgos heredados a sus propios fines y a las 
características del género.  
42 En la comedia Paz el personaje de Pólemos queda asociado con el personaje de Lámaco 
mediante una serie de recursos: por ejemplo, Trigeo llama a Pólemos “el del escudo de cuero” 
(ταλα6ρινος, v. 241), epíteto utilizado en Acarnienses para caracterizar a Lámaco. Cf. D. S. 
Olson, 1998, p. 117. 
43 K. S. Rothwell (1995, p. 233) y, más recientemente, S. Schirru (2009, p. 70) destacan que el 
personaje de Filocleón se presenta como un gran contador de fábulas. 
 María Jimena Schere 
138 El par cómico en la fábula y su proyección sobre el par aristofánico 
 
ISSN 0213-7674 Myrtia 29 (2014), 119-147 
partidario de Cleón, que no puede hacer otra cosa que condenar compulsivamente a 
todos sus acusados; su hijo Bdelicleón, en cambio, presenta el punto de vista razonable 
de todas las cosas44, intenta alejar a su padre de los tribunales y trata de demostrarle 
que los demagogos utilizan a los jueces para su propio beneficio. Sin duda, Bdelicleón 
es el principal portavoz de la ideología sustentada en la pieza y, en este sentido, actúa 
como alter-ego del enunciador-autor. Filocleón, en cambio, ocupa el lugar del tonto 
burlado, especialmente por los demagogos; además, se revela en todo momento menos 
sagaz que Bdelicleón. Filocleón demuestra su inferioridad respecto de su hijo, por 
ejemplo, cuando intenta escapar hacia los tribunales mediante ingenuos planes de 
evasión, desbaratados fácilmente por el héroe45. Además, Bdelicleón resulta más hábil 
en su argumentación y vence a su padre en el agón. Si bien no logra transformarlo, 
consigue recluirlo en el ámbito privado para evitar que siga perjudicando la vida 
judicial ateniense46. En síntesis, Bdelicleón es el más astuto del dúo, resulta vencedor 
en las escenas agonales y actúa como el portavoz de la ideología sustentada en la pieza; 
Filocleón, por su parte, constituye el polo negativo: el antagonista vencido y burlado 
por la capacidad superior del héroe, y el principal representante del contradiscurso 
cuestionado en la pieza47. 
                                                
44 D. M. MacDowell (1995) afirma que la función de Bdelicleón en toda la comedia es mostrar 
el punto de vista verdadero de cada problema y aportar la medida de la normalidad. Sin embargo, 
considera que no ocupa el lugar del héroe porque se trata de un personaje sin brillo. La crítica, por 
lo general, a partir del estudio fundamental de C. Whitman (1964), ha considerado que el héroe 
cómico es Filocleón. Sin embargo, consideramos que Bdelicleón es el héroe de la pieza y que 
Filocleón responde a la figura del antagonista, el tonto vencido por la capacidad superior del polo 
negativo, de acuerdo con el modelo del par cómico. Para una visión distinta véanse, por ejemplo, 
K. J. Dover (1972), G. Paduano (1974), K. McLeish (1980),  P. Thiercy (1986). 
45 Ch. Orfanos (2006, p. 247, n. 294) registra cinco intentos de fuga: por la chimenea (v. 143), 
forzando la puerta (v. 152), royendo la red (v. 164), bajo el vientre del asno (vv. 169 ss.), por el 
techo (vv. 202 ss.). Durante estos intentos, Filocleón intenta engañar a su hijo, pero sus engaños 
resultan ingenuos y son fácilmente desarticulados por el héroe. Filocleón, por lo tanto, ocupa el 
lugar del tonto del par (el burlador-burlado), mientras que Bdelicleón desempeña el papel contrario 
de descubridor de engaños. 
46 Para alejar a su padre de las cortes, Bdelicleón le propone participar en un tribunal 
doméstico (vv. 835 ss.) conformado por los perros de la casa, Ción-Cleón y Labes-Laques, acusado 
de robar un queso de Sicilia. En este episodio, Bdelicleón también engaña a su padre para que 
absuelva por error al acusado; por lo tanto, el tribunal de los perros vuelve a ubicar a Filocleón en 
el lugar del tonto engañado por su hijo. 
47 La oposición padre-hijo presente en el par cómico de Bdelicleón/Filocleón no es herencia de 
otros géneros. La comedia toma elementos de oposición heredados y los conjuga con elementos 
propios. Cf. nota 41.  
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El héroe urbano de Caballeros, el Morcillero, también se ajusta al esquema 
tradicional: supera a su rival Paflagonio en todas las escenas agonales que protagonizan 
y termina por desplazarlo definitivamente y quedarse con el liderazgo sobre el dêmos. 
Sin embargo, Caballeros presenta importantes variantes respecto del modelo, que 
merecen una consideración especial. El par del Morcillero y Paflagonio permite 
apreciar, al igual que en el caso de Paz, un cruce intertextual con la fábula esópica, si 
bien la relación no resulta tan explícita ni directa como en la comedia analizada. La 
figura del Morcillero puede vincularse con el carnicero de la fábula. En la fábula es 
frecuente que un personaje sea nombrado y caracterizado exclusivamente a través de 
la actividad que realiza: el carnicero, el labrador, el pastor, el pescador, el médico, etc. 
Algunos de estos personajes asumen un carácter negativo fijo: son siempre 
moralmente cuestionados o resultan burlados por el otro miembro de la pareja 
cómica; es decir, ocupan el polo negativo del par cómico, como suele suceder, por 
ejemplo, con la figura del médico (87, 134, 249 Ch.). En cambio, el personaje del 
carnicero (µ!γειρος) se caracteriza por ser advertido y descubrir los delitos de sus 
antagonistas. Por ejemplo, en la fábula “Los muchachos y el carnicero“(246 Ch.), este 
último descubre el robo de los jóvenes que intentan llevarse la carne; en “El perro y el 
carnicero” el personaje advierte también el robo de su antagonista (183 Ch.). De ma-
nera semejante, la figura del Morcillero en Caballeros será la encargada de denunciar 
y dejar al descubierto los delitos de Paflagonio, retratado en Caballeros especialmente 
como un ladrón48. Veamos el ejemplo de la fábula “El perro y el carnicero” para 
analizar las características salientes de los dos personajes: 
κ)ων ε,σπηδ1σας ε,ς µαγειρε3ον κα4, το6 µαγε7ρου 9σχολουµ<νου, καρδ7αν 
=ρπ!σας, >φυγεν. @ δA µ!γειρος Bπιστραφε4ς, Cς εDδεν αEτFν φε)γοντα, εDπεν· 
“H οIτος, Jσθι Cς, Lπουπερ Mν Nς, φυλ!ξοµα7 σε. οE γPρ 9π' Bµο6 καρδ7αν 
εJληφας, 9λλ' Bµο4 καρδ7αν δ<δωκας.”  
Un perro, luego de lanzarse hacia una carnicería, mientras el carnicero estaba 
ocupado, robó un corazón y huyó. Pero el carnicero, al volverse, cuando lo vio 
huir, dijo: tú, sabe bien que, dondequiera que estés, te vigilaré; pues no me has 
quitado un corazón, sino que me lo has dado”. 
                                                
48 Por ejemplo, cuando los dos rivales compiten en demostrar cuál es el más desvergonzado de 
los dos, Paflagonio se jacta expresamente de ser un ladrón: “Confieso que robo, y tú no” (v. 396). 
Asimismo, el Morcillero acusa a su contrincante de ladrón: “No te preocupas de que [Demos] 
tenga el poder en la Arcadia, sino más bien / de robar y recibir sobornos” (vv. 801-802). 
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En la fábula, el carnicero resulta víctima del robo del perro, pero descubre el 
delito y da muestras de su sagacidad y de su capacidad de aprender de las 
circunstancias infortunadas. En este ejemplo, no detectamos de manera evidente los 
rasgos del par cómico binario, sino una variante del modelo. El perro intenta burlar al 
carnicero, pero queda en descubierto al ser advertido y denunciado por su oponente; 
en otras palabras, el perro encarna el tópico del burlador-burlado. La frase ingeniosa 
que pronuncia al final el carnicero revela su sagacidad y una ligera cuota de humor. 
Sin duda, el carnicero representa el polo positivo del relato, aquel que adopta la 
postura celebrada en la fábula, esto es, la actitud despierta y la capacidad de 
aprendizaje a partir de situaciones adversas. El perro, por su parte, constituye el polo 
negativo, un burlador defectuoso, burlado a su vez por un adversario positivo, que 
termina por superarlo en perspicacia. 
En otras fábulas se detecta este mismo esquema. Tomemos por ejemplo la 
fábula “La comadreja médica y las gallinas” (Ch. 14):  
α"λουρος (κο*σας ,τι /ν τινι 1πα*λει 4ρνεις νοσο5σι, σχηµατ8σας 9αυτ:ν ε;ς 
;ατρ:ν, κα< τ= τ>ς 1πιστ?µης πρ@σφορα (ναλαβCν 1ργαλεEα, παρεγFνετο κα< 
στ=ς πρ: τ>ς 1πα*λεως 1πυνθIνετο αJτKν πKς /χοιεν. αL δN Oποτυχο5σαι· 
“καλKς, /φασαν, 1=ν σQ 1ντε5θεν (παλλαγRς”. 
Una comadreja, luego de haber oído que en una granja las gallinas estaban en-
fermas, disfrazándose de médico y tomando los instrumentos necesarios de esta 
ciencia, se presentó y, deteniéndose ante la granja, les preguntó cómo estaban. 
Y ellas respondieron: “Bien, si tú te marchas de aquí”.  
En esta fábula, la comadreja intenta burlar a las gallinas, pero ellas descubren 
el engaño y se burlan a su vez de su oponente con un inesperado comentario final, de 
carácter cómico. En suma, mientras que el esquema básico opone las figuras de un 
polo positivo (el burlador) y un polo negativo (el burlado), este segundo modelo 
alternativo presenta la figura de un burlador-primero (la comadreja), que termina a su 
vez burlado por un oponente superior en perspicacia (las gallinas), que descubre su 
engaño o delito.  
La comedia Caballeros retoma este segundo modelo en la figura de sus 
protagonistas: Paflagonio, representante del líder contemporáneo Cleón, es el 
burlador del dêmos, un ladrón que utiliza la política para su propio beneficio. Su 
rival, el Morcillero, un simple hombre del pueblo, termina por mostrarse superior a 
su antagonista en astucia y le arrebata su liderazgo sobre Demos, encarnación del 
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pueblo ateniense. En el final, el Morcillero demuestra que su oponente se ha guardado 
algunas cosas para sí en su canasta y Demos decide destituirlo (vv. 1211 ss.). Este 
desenlace convierte definitivamente a Paflagonio en un burlador-burlado, descubierto 
por la sagacidad superior del héroe. Si en principio el Morcillero opera como un 
doble cómico de Paflagonio, tan negativo como su rival, en el desenlace el héroe se 
transforma en un buen líder de Demos, opuesto al mal líder Cleón, y termina por 
adoptar políticas contrarias a las propiciadas por Paflagonio-Cleón49. En definitiva, 
asume la postura avalada en la pieza: la necesidad de expulsar a Cleón y de 
implementar políticas diferentes a las del líder.  
Si bien Aristófanes recrea con amplia libertad la fábula del perro y del 
carnicero, podemos observar que el antagonismo entre el perro ladrón y el µ!γειρος 
fabulístico se mantiene en la versión aristofánica. El Morcillero asume el lugar del 
µ!γειρος avisado que denuncia los robos de Paflagonio al pueblo ateniense, del cual el 
mismo Morcillero forma parte50. El héroe reúne todas las características de los polos 
positivos tradicionales: astuto, vencedor definitivo y representante de la postura 
anticleoniana avalada en la pieza. Por su parte, Paflagonio representa el polo negativo 
y el blanco central de la obra; es el burlador-burlado51, descubierto por un rival más 
astuto que deja en evidencia sus infracciones, como le sucede al perro de la fábula. Por 
cierto, la figura de Cleón suele vincularse expresamente con la imagen del perro tanto 
en Caballeros como en Avispas52. Caballeros retoma así con variantes el modelo 
fabulístico y lo adapta a sus intenciones de degradar la imagen pública del líder Cleón.  
 
                                                
49 Demos propone, entre otras medidas, darle prioridad al salario de los remeros (vv. 1366-
1367) y evitar la influencia de los jóvenes políticos adiestrados en las técnicas retóricas (vv. 1373-
1380). 
50 J. Wilkins (2000, p. 196) señala que el Morcillero es un cocinero (µ!γειρος) en el sentido de 
que vende carne hervida en el mercado. Al final de la obra, también hierve a Demos como si fuera 
un animal de sacrificio (2000: 374). Sin embargo, el autor no establece vinculaciones entre el 
Morcillero y el carnicero (µ!γειρος) de la fábula. 
51 Para un estudio más amplio sobre el tópico del burlador-burlado, cf. M. J. Schere, 2013. 
52 Cf. e.g. Caballeros v. 289; en Avispas, véase el tribunal de los perros (vv. 835 ss.). J. 
Taillardat (1965, pp. 403-5) sostiene que Aristófanes hace en sus obras un uso paródico de la 
metáfora política del “perro de dêmos”, empleada en la oratoria contemporánea como un símbolo 
de fidelidad, y la trasforma en una imagen de servilismo. Asimismo, J. Taillardat observa que 
Aristófanes juega con la imagen específica del “perro ladrón”, pero no establece relaciones con la 
fábula. Sobre la figura del perro en la literatura griega, véase bibliografía en S. Beta, 2004, p. 262 
n. 3. 
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Conclusiones 
En el género fabulístico hemos comprobado la existencia de un esquema 
binario básico compuesto por dos polos opuestos y antagónicos (el burlador y el 
burlado) y sus variantes más complejas, como el modelo alternativo del burlador-
burlado, vencido por un héroe superior en perspicacia. La comedia aristofánica 
temprana de periodo cleoniano contrapone también, según vimos, las figuras de dos 
personajes opuestos y antagónicos, que constituyen el eje de la pieza. Por lo general, 
el héroe se caracteriza por su astucia, siguiendo el esquema de la fábula y de modelos 
tradicionales, como la épica y el acervo mítico y folklórico. Los héroes aristofánicos, 
Diceópolis, el Morcillero, Bdelicleón y Trigeo, manifiestan una inteligencia superior, 
que les permite superar a sus rivales. Sus antagonistas, por su parte, presentan los 
atributos negativos atribuidos a los polos negativos tradicionales, especialmente, la 
estupidez o bien la posesión de un grado de inteligencia inferior a la del héroe.  
En la fábula hemos advertido, además, que el blanco cómico se caracteriza no 
solo por su falta de inteligencia, sino también por su presunción que lo lleva al 
fracaso53. La comedia se nutre de este antecedente tradicional y construye sus polos 
negativos como figuras arrogantes, que terminan vencidas, rebajadas y convertidas en 
objeto del ridículo por la capacidad superior del héroe. Lámaco, Pólemos y también 
Paflagonio54 presentan rasgos de altanería que los convierten en un fácil objeto de 
burla, sobre todo en el desenlace de los agônes cuando terminan inexorablemente 
vencidos por el héroe y su vana presunción pierde todo fundamento. En definitiva, 
los antagonistas aristofánicos, al igual que los polos negativos de los pares fabulísticos, 
se caracterizan por su arrogancia, su inferioridad en el plano de la astucia, su lugar de 
blanco cómico central y de principal representante del contradiscurso atacado en la 
pieza. 
La comedia Paz es aquella que revela de manera más evidente la incidencia del 
par fabulístico en la comedia. Si bien la estructura del par cómico tradicional está 
presente también en las otras obras anteriores analizadas, la comedia Paz pone de 
manifiesto mucho más que cualquier otra la influencia profunda del género fabulístico 
en particular y permite apreciar la apropiación y la adaptación que la comedia hace de 
                                                
53 El personaje tópico del arrogante también está presente en géneros como la épica. Cf. nota 
25. 
54 La fanfarronería caracteriza a Paflagonio, como a otros antagonistas aristofánicos. Por 
ejemplo, en verso 696, el Morcillero se burla de él y de sus jactancias: “me río de tus jactancias de 
humo (ψολοκοµπ&αις)”. 
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ese modelo. Trigeo representa al animal débil, el escarabajo, que vence a un adversario 
superior55, su antagonista Pólemos. La crítica ha advertido la intertextualidad puntual 
existente entre la fábula del escarabajo y la comedia Paz56: por ejemplo, Rodríguez 
Adrados sostiene que esta fábula “ha sido el modelo para el total del argumento de La 
Paz”57. Sin embargo, nuestro análisis revela que la fábula del escarabajo se relaciona 
con todo un grupo de fábulas cómicas caracterizadas por la presencia del esquema 
común del par cómico. Por lo tanto, la intertextualidad con el género fabulístico es 
mucho más profunda de lo que se ha advertido habitualmente y no se reduce a la 
mera influencia sobre la trama argumental de la comedia. El análisis detallado de Paz 
y el recorrido sucinto por los otros casos observados, permite demostrar que el par 
fabulístico y tradicional colabora en la construcción del par aristofánico y de algunos 
rasgos centrales de sus personajes protagonistas.        
 Por último, cabe remarcar que la comedia recrea y transforma el par 
fabulístico en muchos aspectos. No solo introduce elementos propios del género de la 
comedia ática, sino que además extrae el polo negativo del terreno impersonal de la 
fábula y suele atribuirle un referente extratextual concreto (i.e. Lámaco, Paflagonio), 
a la manera del yambo, para atacar a sus blancos centrales, figuras reconocidas de 
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